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1. La tradición literaria inmediata
Una observación atenta del que habitualmente denominamos período realis-
ta —el que sc extiende desde la muerte dc Goethe, en 1832, hasta cl momento
en que ven la luz los primeros manifiestos naturalistas, en 1882— desvirtúa la
noción de homogeneidad y hegemonía que suele llevar adherida ese concepto
como consecuencia de una adecuación simplista del realismo alemán a las cir-
cunstancias del realismo del resto de Europa, y pone de manifiesto la existencia
en la parecía específicamente alemana de un campo dinámico heterogéneo cuya
composición explica la evolución seguida por la literatura alemanaa partir de la
década de los ochenta. Debido a lapujanza dcl romanticismo alemán, ese medio
siglo, de cuño indudablemente realista, está compuesto en realidad por un con-
junto de fuerzas disímiles qite, dc acuerdo con determinadas afinidades, pueden
ser distribuidas en dos haces.
Los veinte primeros años (1830-1850) son, ciertamente, los años de la erup-
ción de las nuevas corrientes propulsoras dc la renovación y del progreso. Por
un lado constituyen cl período de irrupción de los afanes debeladores del movi-
miento «Junges Deutschland» y son los dos decenios estremecidos por lapubli-
cación de la obra iconoclasta dc Ucine, Bórne, Laube, Wicnbarg, Mundt y Gutz-
kow y por la promu]gación dcl «BeseblulA des Dentscben flundestages» de
1835. Pueden servirle como límites referenciales dos obras de Heme: el Buch
der beden publicado en 1827, y el Romanzero, aparecido en 1851.
Simultáneamente, esos dos decenios constituyen también el ámbito de desa-
rrollo dcl realismo temprano alemán, cl representado por Grabbe, Biichncr
Revista de FilologíaAlemana, nP 6,159-177. Servicio de Publicaciones UCM. Madrid, 1998
1 60 Fe/lejano Pérez Varas
(cuyo encuadre en un grupo concreto es un mero recurso operativo), Hebbel y
Gotthclf Como límites referenciales en este caso pueden servir cl drama de
Grabbe Napoleon oder fíe hunden Tage, escrito en 1831 (aunque no represen-
tado hasta 1895) y la novela de Ootthelf UIí ¿ter Páchie,; de 1849. Hasta aquí, la
literatura naciente, realista, positivista, orientada hacia el futuro y que permite
hablar de una nueva época.
Pero por otro lado (y ésta es una circunstancia que no siempre se valora debi-
damente al analizar cl curso evolutivo dc Ja literatura alemana) esos veinte años
son también el ámbito dc vigencia de tina literatura de cuño idealista —en inne-
gable fase de extinción y tan epigonal como se quiera—pero integrada por figu-
ras que hoy seguirnos considerando relevantes y por otras figuras que, si hoy nos
merecen escasa consideración, disírutaron en su época (e incluso en la posteri-
dad inmediata) de un considerable prestigio y ejercieron una influencia literaria
y cultural más que estimable.
En esos veinte años nace la obra tardía dc Tieck —la parte correspondiente
al denominado «spáte Tieck»—. y junto a ella, con una sorprendente densidad,
la creación literaria de románticos, postrománticos y afectos al espíritu «Bieder-
meler» tan relevantes como Platen, Chamisso, Mñrike, Eichendorff, Grilíparzer,
Schwab, R0ckert, Uhland, la Droste y Lenau. El bloque puede considerarse ini-
ciado con las Gedichte de Chamisso, publicadas en 1831, y concluido con la
narración de GrillparzerDerarme Spielrnann, de 1848.
Los veinte años siguientes (1850-1870) suponen una ind¡scutibte hegemonía
dc la literatura realista, que alcanza su fase dc plenitud. Es cl período corres-
pondiente a la obra de Otto Ludwig, Gustav Freytag, Theodor Storm, Gottfried
Keller y Wilhelm Raabc. El decenio siguiente, desde 1870 hasta 1882, mantie-
nc esa línea, y a los ya mencionados se unen Stifter y Fontane. Pero el realismo
no se acaba en 1882; al contrario, las obras más significativas de los escritores
realistas aparecen dc 1880 a 1895, es decir, cuando cl naturalismo ha dado ya
sus frutos más relevantes, e, incluso. cl impresionismo ha dejado ya ver sus pri-
meros brotes.
Estos treinta años, ciertamente, manifiestan en el campo idealista una densi-
dad que no soporta la comparación con el torrente de la literatura realista. Ape-
nas si pueden reseñarse como obras estimables desde la perspectiva de hoy la
novelita de Mérike Mozart auf dic Reise nach I”rag (1855) y las tragedias de
Grilíparzer fíe Júdín von Toledo, Em Bruderzwist iii Hahsburg y Lihussa, estre-
nadas en 1872. La relativa entidad dc las dos últimas obras en cuanto a su valor
dc antecedentes está compensada en el caso concreto de l-iofmannsthal por el
peso especifico de la tradición nacional.
Para rematar este bosquejo dcl panorama referencial de Hugo von 1-lot-
mannsthal es preciso tener en cuenta las reediciones de la literatura dcl clasicis-
mo y el romanticismo, y recordar, además, ttn factor relevante: la creación de
Richard Wagner jalona casi todo ese medio siglo con sus «Musikdramcn», que
habían comenzado a estrenarse en 1843 (Derfijegende Hollónder) y mantienen
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vivo hasta 1882 —justamente cl año en que aparecen los primeros manifiestos
naturalistas— cl testimonio de la «Universalpoesie» romántica con sus repre-
sentaciones ininterrumpidas: en 1845 Tannháuser, en 1850 Lohengrin, en 1865
Die Meistersinger, en 1876 Der Ring des Nibelun gen y en 1882 Parsifal.
No hay realmente, pues, solución dc continuidad, no puede hablarse, evi-
dentemente, de una consunción dcl romanticismo y de surelevo ex ni/-tilo por las
corrientes realistas, positivistas luego.
2. El panorama literario contemporáneo
Los impulsos de carácter predominantemente materialista o positivista que
habían venido manifestándose desde el movimiento «Junges Deutschland» y ani-
mando las corrientes realistas más avanzadas cristalizan en el naturalismo, que
alborea a partir de 1880 y declinahacia 1900. No es casual que los naturalistas de
primera hora sc sientan herederos de aquel movimiento y una de sus revistas pro-
gramáticas, Moderne Dkhee,-c/rara/ceere, cambieen su segunda aparición su títu-
lo por el dc Jung-Deutschland o das Júngste Deutschland. Ni que Fontane sea
nombrado presidente honorífico de la ~<FrcieLiterarisehe Geseflschaft», fundada
a finales dc 1890.
Los impulsos de carácter predominante idealista que habían venido mante-
niéndose como herencia del post-clasicismo y dcl post-romanticismo se abren
en una serie de corrientes que afloran a partir dc 1890 y que, aparte dc su idea-
lismo básico, en algunos casos tienen en común poco más que su hostilidad al
naturalismo. Desde 1890, y más o menos hasta 1920, alienta el neo-romanticis-
mo, una corriente de difícil delimitación que agrupa a todos los movimientos
contrarios al naturalismo, excepto el nuevo clasicismo. Ha recibido sus impul-
sos tnieiales del simbolismo francés y pronto comienza a desflecarse disolvién-
dose en las otras corrientes afines. Lo mismo que cl neo-romanticismo, el deno-
minado «Jugendstil», es, más que una escuela, una estética imprecisa cuyos
rasgos se aprecian aislada y episódicamente en la mayoría de los autores que
profesan actitudes idealistas. Algo más definible es el impresionismo, cuyo
período dinámico se extiende aproximadamente desde 1890 hasta 1910, pero
que había tenido brotes tan tempranos como los So/datenlieder de 1-leinrich von
Reder en 1854 o los Acijuntantenrilte de Detlev con Liliencron en 1883. El nue-
yo clasicisíno, que mantiene una actitud contraria no sólo al naturalismo, sino
también al Impresionismo y al decadentismo, empieza a definir sus posiciones
hacia 1905. Y la denominada «Heimatdichtung», dc larga tradición literaria,
había venido manifestándose ininterrumpidamente y en ambos campos, puesto
que había sido cultivada también por escritores dc algunas áreas del realismo. E
incluso, dentro de éste, los cultivadores del denominado realismo poético esta-
ban en ocasiones cercanos a posiciones idealistas.
Pero, además, la evolución de la literatura de lengua alemana manifiesta en
este último cuarto dcl siglo XIX y en cl primero dcl XX una clara dependencia
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dc modelos e impulsos extranjeros en todas sus corrientes. El naturalismo ale-
mán, sin perjuicio del cuño personal que adquirirá luego, ha nacido a la sombra
de Francia, de Rusia y de los paises escandinavos. El haz dc corrientes de filia-
ción y procedencia idealista, también sin perjuicio dc los caracteres autóctonos
que cada una desarrollará en su caso, responde a incitaciones procedentes fun-
damentalmente dc Francia, donde se generaron estéticas e idearios dc tan amplia
difusión europea como el impresionismo, el simbolismo y cl decadentismo.
3. La ineardinación en la literatura contemporánea
En este complejo panorama cultural nace a la vida literaria Hugo von Hof-
mannsthal (1874-1929), al que —como a otros escritores dc su época—se eti-
queta alternativamente como impresionista, simbolista y decadentista. Y no sin
razón, siempre que cada una dc estas clasificaciones no pretenda detentar la
hegemonía y excluir las otras.
Hofmannsthal nace a la vida literaria muy pronto. Es ya un tópico citar,
cuando se habla dc su precocidad, un verso que aparece en el prólogo escrito en
193 para Anatol, la obra de su amigo y compañero Arthur Schnitzlcr, y que
retrata a los integrantes del incipiente «Grupo Juvenil Vienés» con tres certeros
trazos: «Frúhgereift und zart uad traurig». (Hirsch, 1957, vol. 1, p. 15). La
madurez temprana queda manifiesta cuando se advierte la seguridad con que eli-
ge su propio camino en un paisaje que —como hemos visto y seguiremos vien-
do— no se caracterizaba precisamente por su claridad. 1-lugo von Hofmannsthal
tiene dieciséis años cuando escribe sus primeras composiciones, y diecisiete
cuando, en 1891, escribe su priínera obra teatral, Gestera. En esos años está
todavía en su apogeo cl realismo, y tres dc sus maestros más caracterizados
están publicando las obras que cimentarán su gloria: Conrad Ferdinand Meyer
publica ese mismo año Angela Borgia, Wilhelm Raabe Stopfl<uchen y Theodor
Fontane Uawiederbriaglieh. Fontane publicará al alio siguiente Frají lean>’
Treibel, y todavía no ha publicado EfJY Bries!, Dic Poggenpuhls niDer Steehlin,
que no aparecerán hasta 1894 la primera y 1896 las dos últimas. Pero la destre-
za de los maestros realistas en la aprehensión y el diseño del entorno vital care-
cen de atractivo para el joven Hofmannsthal, que no encuentra en ellos modelos
dignos de imitación.
En estos años, también, está en su apoteosis cl naturalismo en todas sus face-
tas: la dcl éxito popular arrollador dc Hermann Sudermann conDic E/it-e, estre-
nada dos años atrás, en 1889; la del deslumbrante naturalismo consecuente de
Amo HoIz y Johannes Schlaf, nuevos ídolos de la literatura alemana, que ese
mismo año de 1889 han provocado en el mundillo literario sensación y descon-
cierto con su Papa l-Iamler y al año siguiente han cosechado un triunfo resonan-
te con cl estreno de Familie Selicke; y, sobre todo, la faceta del magisterio natu-
ralista de Gerhart Hauptmann, que también dos años atrás, ha devuelto al nuevo
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teatro alemán el rango europeo con su Var Soanenaufgang y ha continuado su
carrera triunfal con Das Friedensfet en 1890 y Einsame Menschen en 1891.
En 1892, año que aparece la segunda obra teatral de Hofmannsthal, Der Tod
des Tiziaa, el naturalismo alemán cobra triunfos tan resonantes como Die Weber
de Hauptmann y el cmdo drama de Johannes Schlaf Meister Olze. El año
siguiente, 1893, en que Hofmannsthal escribe su tercera obra teatral, Der Tor
und der Tod, es para el naturalismo alemán el año dc éxitos como cl drama amo-
rosoJugend, dc Max Halbe, cl drama de Hermann Sudermann Heimat, paseado
en triunfo arrollador por Eleonora Duse por todos los escenarios europeos, y,
sobre todo, el año de Der Biberpelz, de Hauptmann, una de las mejores come-
dias del teatro alemán de todas las épocas.
Todo esto parece no provocar la menor influencia ni ejercer la menor atrac-
ción sobre el incipiente escritor vienés. Ni el deslumbrante alarde léxico, ni la
maestría técnica tanto narrativa como dramática, ni cl novedoso descubrímíen-
to de insospechados campos temáticos, ni la sorprendente capacidad analítica de
caracteres y almas que soportan el naturalismo seducen al joven Hofmannsthal.
Realismo y naturalismo, las dos corrientes avaladas por cl éxito en aquellos
momentos, se encuadran en cl campo de la literatura presidida por el materialis-
mo, y cl camino dc Hugo von Hofmannsthal se orienta desde el principio en otra
dirección. Podría decirse, no sin ironía, que, dándole la razón al naturalismo,
Hofmannsthal no podía ser naturalista. Efectivamente, si sc aceptan como váli-
dos los postulados dcl determinismo genético y dcl detenninismo social, si se
admiten como insoslayables los condicionantes de la raza, la época y el ambien-
te, resulta absolutamente «natural» que aquel joven vienés de la buena sociedad,
culto y refinado, encontrara su ámbito vital en la herencia de la tradición cultu-
ral dc occidente que sustentaba el cosmos dc la monarquía danubiana, y que
buscara su cauce expresivo en escuelas y esquemas de base idealista y de cuño
y sensibilidad formal predominantemente románicos: el neo-romanticismo, el
simbolismo, cl impresionismo y el decadentismo. Todas esas estéticas, no siem-
pee fácilmente deliznitables entre sí, aparecen combinadas en la obra literaria de
Hofmannstbal desde sus creaciones tempranas, las que empiezan a ver la luz
bajo los pseudónimos «Theophil Morren» y «Loris» porque a los «Gymnasiasten»
no les está permitida la publicación dc obras impresas.
Y, puesto que los ídolos de la Alemania guillermina no ejercen seducción
sobre él, se busca maestros y guías en otros horizontes: el italiano Gabriele
D’Annunzio, el franco-belga Maurice Maeterlinck, el danés Jens Peter Jacobsen
y, sobre todo, cl alemán Stcfan George, que configurará el primer capítulo de su
vida literaria. A todos ellos les cuadra la adscripción a una o incluso a varias de
estas escuelas de cuño idealista. Lo mismo que a los amigos y correligionarios
dc la «Jung-Wiener Oruppe» Hermann Bahr, Richard Beer-Hoffmann y Arthur
Schnitzlcr, todos ellos entre ocho y doce años mayores que él.
El niño prodigio que hacia 1890, a los dieciséis años, sc ha ganado ya un
prestigio literario, cae pronto en cl ámbito dc influencia de un hiperesteta con
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el que cree sentirse identificado: Siefan George, que en 1890 ha publicado su
libro de poemas Hymaea y en 1892 otro titulado Algabal, y que se gana a l-lof-
mannsthal, seis años más joven que él, como colaborador para su revista BIñt-
terfúr dic Kuast. George, poeta en conexión directa con el simbolismo francés,
es una personalidad egocéntrica, endiosada y absorbente que reúne en torno a
si un circulo de correligionarios y discípulos, el denominado «Gcorge-Kreis»,
desde cuyo trono define pontificalmente. Alguno de los poetas enrolados en el
círculo, atraído por cl arte exquisito de Stcfan George, lo ha abandonado pron-
to considerando insoportables la autoridad suficiente y la conducta autocrática
dcl maestro. Hugo von Hofmannthal mantiene su vinculación con Stefan Geor-
ge durante un largo periodo de quince años, pero se trata de una extraña y com-
pleja vinculación que tras algunas semanas de identificación plena sc transfor-
ma en una relación profundamente conflictiva. Durante este período, que
constituye la etapa inicial dc su andadura poética y concluye con una de las dos
crisis fundamentales dc su vida como hombre y como artista, Hofmannsthal
discurre por un cauce en el que, dentro de una cosmovíslón decadentista, con-
fluyen elementos temáticos y formales neo-románticos, impresionistas y sim-
bolistas.
Impresionista es en el joven Hofmannsthal la percepción de la realidad cir-
cundante: la preferencia por el «seheinen» sobre el «sein», por la apariencia
sobre la esencia. Impresionista es su léxico: la preferencia por cl adjetivo sobre
el sustantivo, porque el adjetivo da el matiz y la impresión que modulan la mate-
ria prima dcl sustantivo. Impresionista es su sintaxis, rectilínea. paratáctica, aco-
modada a la instantaneidad y a la linearidad de la recepción de las impresiones,
que son momentáneas, sucesivas, irrepetibles.
Neo-romántico es, p. ej., su rechazo de lo cotidiano y su preferencia por lo
extraordinario, por lo maravilloso, por lo mágico, su rechazo de lo real, dc lo
burdo, de lo concreto, de lo «natural», y su preferencia por lo irreal, por lo refi-
nado, por lo inconcreto, su rechazo del presente y su preferencia por el pasado,
por lo histórico y lo legendario. Neo-romántica, en definitiva, es su actitud de
repudio de todo lo que integra cl repertorio temático naturalista.
Simbolista es la atmósfera dc irrealidad en que flotan sus creaciones, conce-
bida como puente hacia los estratos esotéricos del mundo y del alma. Y simbo-
lista es la elaborada ambigliedad expresiva que se dirige Inás a la receptividad
sugestiva dcl lector que a su capacidad dc comprensión. Simbolista es el uso de
símbolos de acuñación personal, desconcertantes, a veces metafóricos~, con los
que se propone provocar una sintonía entre la sensibilidad subjetiva y cl entor-
no vivencial dcl lector Siínbolista es también la ausencia en sus creaciones de
cualquier nexo con su entorno socio-cultural y la exclusión dc toda finalidad u
objetivo para la creación literaria, dc acuerdo con cl principio básico dc la
escuela: L’art pour lan’. Simbolista es, consiguientemente, la ausencia de toda
vinculación y todo compromiso éticos, su fidelidad a la norma de que la belleza
y el arte son lo único digno de atención, de respeto y de entrega. Simbolistas
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son, finalmente, la trabajada musicalidad del lenguaje y el refinamiento en el
uso de todos sus recursos estilísticos, el exquisito esteticismo, en definitiva.
4. El decadentismo de Hofmannsthal
Al decadentismo hubiera llegado Hofmannsthal con sólo dejarse llevar por
las aguas dcl simbolismo, puesto que ésa fue la desembocadura lógica para la
intensificación superlativa del simbolismo. La consciencia de pertenecer a una
cultura que había llegado a su culmen tenía que generar la idea de que cl inevi-
table paso inmediato era la decadencia. Y en el ambiente dc pesimismo y escep-
ticismo dc aquel [¡a de siécle de cansada resignación, que se recreaba en el refi-
namiento descriptivo casi masoquista dc procesos psicológicos —con
predilección por los dolorosos—, la temática comenzó a incluir su preferencia
por las aberraciones anímicas y corporales, por lo enfermizo, lo degenerado y lo
efimero, por la confrontación simbiótica de vida y muerte, y por la relación con
la vida y con la muerte dc valores como cl arte, la belleza o el amor
Pero cl decadentismo debía encontrar además en el joven Hofmannsthal
fácil acogida porque la evolución de las circunstancias históricas ofrecía al
decadentismo en Austria un terreno particularmente abonado. El crepúsculo de
la monarquía austro-húngara fue una sombra permanente en su ánimo. Y deca-
dentistas en mayor o menor grado y durante un periodo más o menos largo fue-
ron también en su juventud Arthur Schnitzler, Peter Altenberg, Richard Schau-
kal, Anton Wildgans y Rainer Maria Rilke.
De todas estas cosmovísiones (impresionismo, neo-romanticismo, simbolis-
mo, decadentismo), de sus respectivas preferencias temáticas y de su expresión
estilística pueden encontrarse testimonios en la obra de Hofmannsthal desde las
primeras creaciones. El poema Erlebais, por ejemplo, concebido en 1892, el
mismo año en que, cuando él cuenta dieciocho, escribe Der Tod des Tizian, pue-
de servir como antología sucinta. (Hirsch, 1957, 1,11). El título (Vivencia) refle-
ja ya cl modo dc percepción psico-sensorial característico dcl impresionismo, y
los treinta y un versos que componen el poema ofrecen un expresivo repertorio
estilístico de las varias escuelas coincidentes en la creación literaria del joven
Hofmannsthal: sinestesias, encabalgamientos, estructura paratáctica, exquisitez
léxica, pulida soldadurade las palabras en cl verso y simbología cromática suti-
lizada con la utilización de colores puros y colores mixtos. La sonoridad y cl
armontoso ritmo dimanantes de la forja cuidadosa de los decasílabos yámbicos
de rima masculina alternados con endecasílabos de rima femenina, yámbicos
también e iniciados con anacrusis, llegan tan fácilmente al oído como puede
comprobarse:
Mit silbergrauem Duftewar das Tal
DerDdmmerung e,fallt uñe wenn derMond
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Durcl¿ Wolken sickert. bock es war nicht Nada.
Mit silbergrauemDuft des dunklen Tales
Verscbwammen meine dámmernden Gedanken,
Und still versank ich in dem wehenden
Durchsichtgen Meere und verli4i das Leben.
Wie wunderbare li/amen waren da
Mit Kelc/zen dwrhglñhend. Pflanzendicl<icht,
Durch das cm gelbrot Lic/it wie von Topasen
In warmen Strómen drang und glomm. Das Canze
War angefiillr mit eine,n tiefen Schwc/len
Schwermú¿iger Musik. Und dieses wujit ick,
Obgleicl, ichs aje/it begre¿fe, doch te!, wuj3t es:
Das ist derTod. DeristMusik geworden,
(Jewaltig se/mead, sij/3 und danl~.’elglñhend,
Verwandt der tiefsten Schwermur.
Aber seltsam!
Em mamen/oses Hei,nweh weinte lautios
la meiner Seele mach dem Leben, weinte,
Wie cimer wejnt, wenn er auf g;vjlem Seeseh¡ff
Mit ge/benRiesensegeln gegen Abead,
Aufdumkelblaue,n Wasser an derStadt,
DerVaterstadt, voriiberfd/n’r. Da sieht er
Dic Crassen, bért dic Brunnen ¿‘ausehen, ¿‘¿cc/it
Den Duft derFliederbiisclic, sic/it sicli selber,
Em Kind, am Ufer stehn, mit Kindesaugen,
Dic ¿imgstlic/¡ siad und weinen wollcn, sic/it.
Durc/is offeneFenster Lic/ir in seime,n Zi,nmer--
Das grofie Seesch~ff aber t¿’ógt ihn weiter
Aufdun/éelb/auem Wasser lautías gleitená
Mit ge/ben, fremdgeforrnten Riesensegein.
En toda esta deslumbrante imaginería sobrenada un tema nuclear que puede
servirnos como boya en el seguimiento dcl curso del decadentismo de 1-lot-
mansthal: la antinomia vida-muerte. Este par antinómico constituye un «Leit-
motiv» a lo largo dc su producción teatral, y con él se relacionan una serie dc
pares concomitantes como ser-no ser, verdad-apariencia, ayer-hoy, transforma-
ción-perseverancia, que reaparecen en las distintas fases de su evolución estéti-
cay ética, o, dicho de otro modo, en las distintas etapas dc su proceso de madu-
ración como artista y como hombre.
La primera de estas etapas comienza en 1891 y concluye hacia 1900. Son los
años de la amistad y la controversia con Stcfan George, los años de elaboración
personal de la influencia dc D’Annunzio, Jacobsen y Maeterlinck —que aflora
todavía visiblemente en su obra—, los años, en fin, de la creación literaria naci-
da dc aquella imprecisa raíz que l-Iofmannsthal denominaba «Priiexistenz».
Aparte de composiciones poéticas como la que hemos visto, y de algún ensayo
relacionado con sus estudios de filología francesa, la producción dc este perío-
do está compuesta por una serie de obras dramáticas que corresponden a la equí-
voca categoría de dramas líricos y se enmarcan en el decadentisíno.
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La etapa sc abre con Gestern, un estudio dramático que cl propio Hof-
mannsthal denominó «Provcrb in Versen mit ciner Moral». Tiene un sólo acto
—de acuerdo con el canon impresionista—, y le valió al joven autor de dieci-
siete años un puesto relevante en la vanguardia vienesa. El boceto, cuya acción
discurre en la época renacentista, debate unade las cuestionesproblemáticas del
momento: la pervivencia activa del «ayer» en el «hoy». El joven caballero
Andrea profesa una ¿tica consistente en seguir en cada momento los impulsos
del propio ánimo y saborear las vivencias de cada instante porque entiende que
no existe más verdad que el «hoy», un «hoy» que él, además, sitúa a la distancia
conveniente para astímirlo desde una actitud hedonista. La presencia, por ejem-
pío, de un grupo de penitentes flagelantes y su fanatismo no encuentran en él
más que una reacción estética. Andrea es, en definitiva, un arquetipo del inmo-
ralismo estético, que Richard Alewyn ha retratado con tanto tino como preci-
sión: Dingen undMensehen sind nur da, um von ihm besessen undgenossen zu
werden. (Alcwyn, 1963: 49 y 51). Este concepto hedonista dc la vida tiene una
base impresionista: cl mundo y el alma sc transforman permanentemente, son
como una serie de impresiones subjetivas, y las impresiones son instantáneas,
irrepetibles, inconexas y caducas. El ayer no existe y cl hoy debe ser paladeado
en su instantaneidad sin pretender retener la hora presente, porque eso consti-
tuiría una violación de la vida. Entre el ayer y el hoy se abre un abismo infran-
queable. La traición de su amante y de su amigo saca a Andrea de su error y le
enseña una amarga lección: la existencia de un «Du» que posee los mismos
derechos que el «Ich» y la vigencia perenne del ayeren el hoy: Was einmal war,
das lebt auch ewigj¿rt.
Al año siguiente, 1892, escribe el fragmento dramático en verso tituladoDer
Tod des Tizian, ambientado lógicamente también en el mundo renacentista, que
el decadentismo finisecular idealizó como época de embriagador vitalismo
artístico. El fragmento, que constituye un alarde dc hipersensibilidad decaden-
tista, se desarrolla en la villa de Ticiano, situada en las afueras de Venecia y con-
cebida como un templo accesible sólo a los iniciados, aislado del exterior por
altas verjas y tupida yedra que deben servir de muro protector, porque cl exte-
rior -dice Antonio, uno de los discípulos— debe ser más presentido que visto.
Desde la terraza se divisa en la lejanía cl odioso mundo real y vulgar: la ciudad,
Venecia, que atrae con su belleza en la distancia. Pero, dice Desiderio, otro de
los discípulos del pintor (H.v.I1., Insel, 164):
Da wo/int dic h’ñslic/ikcit nad dic Ge,neim/ieit,
Und bei den Tieren wo/inea dort dic Tollen;
Uad was clic Feme weise dir ver/UdIt,
Ist ckeI/iafi unU rríib unU sc/ial erfíillr
Von Wesea, dic dic Sc/ión/ieit rile/it erkennem
Und i/irc Wclt mit uasren Wor¿en mennen...
Deen ungre lYon,¡e oder unsme Fe/ti
FIat mit der 1/iren nur das Wort gemein...
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Los elementos simbolistas recogen como un marco el núcleo decadentista
del fragmento. La escena discurre en la antecámara dc la habitación en que
Ticiano, ya en su lecho de muerte, trabaja enfebrecido, y la acción (hasta donde
el desarrollo del fragmento puede ser considerado «acción» en sentido estricto)
consiste en un bello diálogo en endecasílabos yámbicos en el que sus discípulos
exaltan la vida inmarcesible y bella que el maestro ha creado mediante su arte,
y que ahora va a recibir su coronación natural con la muerte.
En este mundo irreal, fanal de exquisitez habitado por doncellas y efebos
que, reclinados en cojines y alfombras, dejan transcurrir el tiempo en alquitara-
dos diálogos en los que desgranan y saborean su agridulce tristeza, sc rinde a la
belleza un culto morboso que se manifiesta en las palabras, en los gestos y en las
actitudes. Cuando Ticiano pide que le traigan sus viejos cuadros para comparar
colores y luces de aquéllos con el que está pintando en sus últimas horas, y dos
criados transportan a la cámara del moribundo pintor los cuadros de «Venus con
las flores» y «La gran bacanal», tan pronto como las pinturas entran en la ante-
cámara los discípulos se ponen en pie, se destocan, inclinan respetuosamente la
cabeza y se mantienen en esa actitud reverencial hasta que los cuadros han desa-
parecido de su vtsta.
Pero esa isla de esteticismo está amenazada por la muerte, que sobrevuela la
cámara del pintor, y los discípulos lanentan el desamparo en que va a dejarlos
la ausencia del hombre que fue capaz de aunar arte y vida, belleza y existencia.
Conscientes de su incapacidad, de su condición epigonal, dc su decadencia,
conscientes de que a la capacidad artística creadora del maestro ellos no pueden
contraponer más que su estéril voluntad artística que sc agota en la degustación
del arte, en su devoción por él, reflejan la impotencia masoquista de la genera-
ción finisecular (H.v.l-J., Insel: 165):
Wer/ebt nach ibm. cia Kñnstler ~ Lcbcndge~;
Ita deis/e hcrrlic/i unU derDin ge Róad)~er
liad jo cloe Fiofa/t weise vsjc das Kiad?
Il1er a’ill uns sagen, ob <ir Kiia,gtler sjadi?
Ver Tor und der Tod (1893), ambientada en los comienzos del siglo XVIII,
repite el tema recurrente de la muerte y presenta, otra vez, la figura de un noble
y joven esteta imbuido del espíritu fin de siécle, Claudio, al que la soledad dc un
sereno atardecer le trae la consciencia de que, embriagado en la degustación dcl
placer sensorial y estético, ha consumido una vida estéril y egoísta, parasitaria
de la vida dc los demás (H.v.H., Insel: 143 Ss.):
Wa,s wei/i ic/i den,i von, Measehealeben?
Rin freilic/i seheimbar dejo gestaadet¿,
Aher ji’!, hab es’ bíi,’hsu,¿s ~er.srandea.
Konnte mP’!, mio <lateja v’erwoben.
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¡‘¡ab mi<’h miemals claran ver/ajen.
Wo ant/re me/unoa, andro gebea,
Rl/ob ie/i bcisejt, im Imaera stummgeborea.
1
¡ch hab mjc’!, so an Kl/ns iliches ver/oren,
Da!] ¡ch UjeSatine salt tuis talen Aagen
Liad a/e/it me/ir hurte als dure!, (oto Ohrea:
Ante la presencia de la muerte, que aparece en su habitación en figura huma-
na con un violín colgado de la cintura y el arco en la mano, Claudio se niega a
seguir la invitación al viaje sin retomo y se aferra a la convicción deque la suya
ha sido una vida no vivida (... ¡ch habe nicht gelebt!...), a lo que recibe la des-
consoladora respuesta: Bist doch, wie al/e, deinen Weg gezogen!
La muerte lo somete ajuicio y hace volver del más allá como testigos de su
egoísmo a su madre, a una de sus amantes y a un amigo. Los tres recuerdan
—nostálgicas ellas, airado él— su entrega humanamente generosa, asumida
irresponsable y ciegamente por Claudio sin correspondencia. Del juicio resulta
una culpa evidente y sustancial, que formula el amigo de cuya amistad sincera
se sirvió egoístamente Claudio:
Lebsr du aocl¡ /mme;; Ewigspielemder?
l,iest ia,mer ao’/i ¡-¡ortiz uadfreuesr clic’!,
Am spótt¡s’/i-klugea, aic bcwegtea Siam?
Mit fe/acm Vi/orlen bist du mir genahí,
Dor ke/aen, erwas war umd kejaer /hn.
El drama, que deja flotando la sentencia condenatoria de Claudio, cl que
no fue nada para nadie, y nadie fue nada para él, implica una negación de la
licitud moral del estcricismo decadentista y esboza la convicción de la obliga-
ción de integrarse en la totalidad de La vida y de pagar el tributo debido a la
convivencia en la comunidad de los seres humanos. En el ajuste de cuentas
consigo mismo que el protagonista lleva a cabo al final de su vida y de la obra
se debaten también algunas de las contraposiciones fundamentales que cons-
tituyen la preocupación permanente de Hofmannsthal. Así, la contraposición
verdad-apariencia, que aparece en una reflexión tan amarga como una lección
inútil por tardía:
Warum bemdc’ht/gt sic’!, des Niadersinas
So haho Ahauag voaden Lobemsdinge,
Daj3 dama dio Dinge, ,vean sic w/rklic/i sind,
Nur sc:!,alo Sc/iac,er desErinaejos brjagen?
O la antinomia vida-muerte, que Claudio quiere resolver en una síntesis sólo
aparentemente paradójica:
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Da tot moja tebea ha,; .s’oj da mela Lebon, Tod!
Was rwíngt mil’!,, dor ic’/i be/des nicht ertenne,
Dc4~ ¿ch clic!, ltd undjenos Lobeo nonno?
Y engarzado en esta aparente paradoja aparece ya también el símil caldero-
niano de la vida como sueño y la muerte como vigilia:
Físí, da jc.’h storbe, spiir jc/¿. dafl j¿’!, bin.
Wcan ojaer tráumt, so kaan cia Ubermq/?
(]etrdumten Fñ/ilens iha erlt’ac’/ion mnac’/ien,
So wac.’!, jch jetzt, im F¡i/iloniibormaj/
lom Lebenstraum wohl auf im Todeswac’hen.
Para Ernst Robert Curtius, que considera decisivo el encuentro de Hof-
mannsthal con Calderón y lo explica en razón de un secreto parentesco anímico.
de un «Sicherkcnnen im anderen», ha sido precisamente el tema dc lavida como
sueño el que atrajo a Hofmannsthal: Was war nun aher — so íníissen wir uns,fra-
gen — das Element der Calderón.schen Welt, dm-ch welches Hofínannsthal sich
berúhrt, betroifen, gebunden empfand? Durch die Jugendgedichte Hofmanns-
thals zieht sich vvie cine ewigc Melodie cias Traumerlehnis... Curtius (1968,
11/12), no obstante, coloca la primera estación de este encuentro bastante más
tarde, en una reelaboración libre de La vida es sueño realizada por Hofmannst-
hal en 1902, pero no publicada hasta 1918. Egon Schwarz (1962. 14), en cam-
bio, señala el punto departida en la obra siguiente.
Dc 1897 es el drama lírico, cii un acto como los anteriores, Das klcinc Wclt-
theatcr oder Dic Gli7c’klichem, que ofrece novedades en varios sentidos. El bre-
ve drama, que Hofmannsthal concibió casi como una obra de teatro de marione-
tas, está construido con una técnica que recuerda el esquema medieval dc
cuadros sucesivos, en cada uno de los cuales un único personaje expone sus
planteamientos vitales, y en ese esquema se encaja el conocido tema del teatro
barroco español: la concepción del mundo como teatro en cl que los personajes,
pendientes de hilos movidos por la mano de Dios, representan el papel que les
ha correspondido en los planes de la Providencia.
Es la primera manifestación explícita del contacto de Hofmannsthal con la
literatura española y la segunda aparición de una clave española en el proceso
evolutivo de su época decadentista. Pero se trata todavía del manejo de un tema
trascendente desde la óptica de un lirismo esteticista, y tanto esta idea como la
anterior de la vida como sueño han de ser consideradas aún semillas que las
vivencias personales harán fructificar años después.
La acción comienza al anochecer y se desarrolla sobre un puente tendido
sobre el río de la vida. Los personajes, que van cruzando sucesivamente el puen-
te en su camino hacia la otra orilla del río, se detienen unos momentos para defi-
nir su existencia, su «papel» en la vida. El «Poeta», cl «Jardinero», cl «Joven
Caballero», el «Forastero» y la «Joven» declaran en lenguaje de cifra neo-
romántica y simbolista experiencias, esperan’ías o ilusiones. El último dc la
Las <‘laves españolas cm el dccadcmtismo de Hofmanmstha/ 171
serie es el «Demente», que quiere arrojarse al río de la vida, intento que impiden
«con suave violencia» su criado y su médico.
En este cosmos de ideas, sentimientos y formas se muevenlos otros seis dra-
mas líricos correspondientes a esta etapa juvenil y decadentista: Der Kaiser und
dic Hexe, Der we~3e Fñcher, Dic Frau im Fenster, Der Abenteurer und dic Sán-
gerin, Die J-¡ochzeit der Soheide y Das Bergwcrk zu Falun. En ellos, y en cl cur-
so de la evolución perceptible a lo largo dc las obras anteriores, van aparecien-
do variaciones sobre cl tema en tomo a los ya conocidos pares contrapuestos, a
las antinomias.
5. La superación del decadentismo
Hacia 1900 sufre Hofmannsthal la tan citada crisis espiritual que supone la
conclusión de su etapa juvenil, rematada significativamente con Das Bergwerk
zu Fa/un, dc 1896, una obra que, como el «deutsches Márchendrama» Dic ver-
sun/cene O/oc/ce, estrenado por Hauptmann tres años antes, plantea la incompa-
tibilidad entre cl mundo de la fantasía y el de la realidad. La crisis, que procede
no sólo de una saturación dcl refinamiento formal y de la idolatría esteticista, lo
lleva a la convicción de que lacontinuación de su creación literaria no tiene más
que un camino: el que pasa por cl compromiso ético que debe cxpresarse en la
renuncia al esteticismo orgulloso, excluyentc y amoral, y por la participación
generosa en la vida circundante, en las inquietudes, ilusiones y carencias de su
entorno. Sea cual sea la valoración que quiera hacerse de determinadas circuns-
tancias biográficas, es preciso recordar que a la época de esta transición corres-
ponden su alejamiento de Stcfan George, consumado hacia 1904, su estrecha
amistad con cl director teatral Max Rcinhardt apartir de 1903, y su íntima cola-
boración con cl músico Richard Strauss desde 1905.
Hofmannsthal inicia entonces un largo proceso evolutivo condicionado tan-
to por su permanente transformación espiritual y estética como por las circuns-
tancias biográficas, socio-culturales y políticas de su mundo. Este proceso está
vertebrado por una idea que es válida tanto para su creación literaria como para
su misma vida: la relación dialéctica entre Verwandlung y Beharrung, entre
«transformación» y «persistencía».
La siguiente fase de su creación teatral, que sc extiende hasta 1909, está
dedicada al análisis de viejos mitos helénicos a la luz dc sus nuevas conviccio-
nes. Elektra nace como tragedia en 1903 y se convierte en ópera, con música de
Strauss, en 1909; Odipus unci dic Sphinx nace en 1906, yKónig Odipusen 1909.
Hay en 1906 un inciso en la serie: Das gere/tete Venedig, una tragedia de
ambiente renacentista basada en la obra inglesa de Thomas Otway.
Esta segunda fase engarza hacia la mitad de su curso con una tercera en la
que la reconsideración del trágico mundo clásico va siendo sustituida por un
replanteamiento de la tradición cultural europea. En este ámbito nace una serie
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de comedias que en parte arrancan de modelos o sugerencias románicos y en
parte enraízan en la propia tradición austriaca. Dc 1907 es Silvia im Stcrn¿ de
1910, Christinas Hebnreise y Dic 1-Ieira xvider Willen; en 1917 nace Die Lústá-
gen; en 1920, Dame Kobold, otra transposición calderoniana; en 1922, la extra-
ordinaria comedia Der Schwierige; y en 1923, Der Umbestee/iuiche. Aparte de
otras connotaciones cuya consideración exigiría un espacio del que no dispone-
mos, las comedias significan una implicación cada vez más profunda en la vida
circundante, o, dicho en otras palabras, una abjuración dcl aislamiento esteticis-
ta de los comienzos artísticos dc Hofmannsthal.
6. Las claves españolas en el proceso de superación
Efectivamente, a medida que avanza La vida, la implicación de Hofmannst-
hal en su mundo se va haciendo no sólo más profunda, sino también más com-
pleja en los dos planos. cl ético y el estético. Y así surgen dos ciclos que se
imbrican con el anterior:
Por una parte, la colaboración con Richard Strauss ha promovido la creación
de una serie de comedias musicales y óperas en las que se vienen no sólo temas
de nueva creación y procedentes de fuentes diversas, sino también temas apare-
cidos ya en formas escénicas no musicales: en 1911, Der Rosenkavalier; al año
siguiente, Ariacine aufNaxos: en 1919, Dic Frau ohne Sehaven; en 1928, Dio
agyptische Helena y en 193?, Atabe/la.
Y por otra parte, surgen las obras dcl bloque nuclear que, en el espíritu de los
viejos misterios medievales, planteantemas trascendentales recogidos con anterio-
ridad en la literatura europea: en 1911 (aunque el trabajo de elaboración comienza
en 1903) sc estrena ./edcrmann. cl «misterio» basado en el drama medieval inglés
Ex’ervnian y en la comedia de 1-lans Sachs sobre la muerte del rico, al que, llegada
la hora de la partida definitiva, no le acompañan más que su fe y sus buenas obras,
representadas en la escuálida ñgura de una mujercilla que se apoya en muletas. En
1922 se estrena Das (Sal:burger) grofie Weltthcater la reelaboración de la obra cal-
deroniana del mismo título. Y en 1928 sc estrena Der Turn’¿, segunda versión de la
reelaboración que de la obra de Calderón La vida es sueño se había publicado en
1923 a 1925 en larevistaNcuc dcuíscheBeitrdge. La sintonía de Hofmannsthal con
el inundo espiritual calderoniano —que es más antigua y más pernianente de lo que
pueden hacer suponer los hitos más visibles, y se extiende a otras obras que por
razones de espacio han de ser silenciadas aquí—— se intensifica tras la guerra de
1914-1918 por razones que él mismo explica: en una carta de 1918 a Hermann
Bahr le confic*.í a su amigo que el dramaLa vula es sueno y su reelaboración /etz-
¡‘crdimgs ersí claret dic Erlebnisse cíes Kricgcs pan: .fi411i¿ h geworden waren. La
guerra le había provocado la segunda gran crisis de su vida,
Esta panorámica dc la producción teatral de Hofmannsthai desglosada en sus
ciclos temáticos o genéricos puede ayudarnos a recuperar el hilo dcl deir deíítis-
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mo identificado en la etapa juvenil y cuya consideración quedó interrumpida en
el punto en que el joven autor vienés, en tomo a los veinticinco años, empezaba
a repudiarlo. Cuando Hofmannsthal concluye la segunda versión de Der Turm
tiene cincuenta y tres años. ¿Qué ha sido de su decadentismo en ese cuarto dc
siglo, y cuál ha sido el camino seguido por aquel esteta exquisito en su evolu-
ción?
Ese camino ha estado vertebrado, como ya sabemos, por el lema Verwand-
/ung und Beharrung. Lo que }‘tofmannsthal quería decir exactamente cuando
hablaba de «transformación y persistencia» —y, consecuentemente, el camino
seguido por él en su evolución desde el decadentismo— puede tal vez estar más
claro a la luz dc una nota que, escrita en Venecia en octubre de 1904,quedó entre
sus apuntes y sus diarios (1-Ivil., Steiner: vol. «Aufzcichnungcn», 1959, 139):
Fa/sc.’!,: jedes Kunstwerk als cofia/ny anzusehon, /mmer su sagon: Frhat das
aufgegeben. er wende sic.’!, jenem zu, er sic/it mor das, er mojan a/so das uad das,
— fálse!, das Definitivo.’ ÑIscA alio bililgea AnÑhesen vilo «Kuast» unU
«Lobo,,», AstAen ciad Gegento/l. R/c/inig, dio Kunstworlce alsJbrtlauJ’eade Emana-
tienen cine,’ Porsdnljc:’/,kejt ansoho,,. als «Acures». Rcleuc’btuagea, dic cine SocIo
ouj’dio Wolt vi’/rfr(Wort vonCaurber); — ric’ht/g,joden Úborgaag uncí /asbesoado-
te a//e unterjrdjsc!,en Ubo~4’&ngc’fñr mcYg/¡ch za bañen: (.1 ric’ktjg: dic Ptoduk-
(ion al> cine duaklcAngelegcn/ieit zwisehea den, Linzolaen uad den¿ vcrworreaen
Dasojn anzasehen:..,
Esa es realmente la clave para la interpretación del proceso. Salir del deca-
dentismo significó dudar primero del valor ínoral y artístico de una actitud ética
y someterlo a debate, y distanciarse luego paulatinamente dc aquella actitud
buscando otra más ajustada a los criterios que, al ritmo de la maduración huma-
na, fueron constituyendo su escala de valores epirituales. Significó también
abandonar cauces y moldes expresivos formales que estaban ligados a aquella
concepción de la existencia. Pero no significó distanciarse de los problemas y
las incógnitas que lo inquietaban, ni abandonarlos, sino intentar buscar su expli-
cación, su interpretación y su posible solución desde otros supuestos estéticos y
éticos. FI camino de su evolución hacia la superación del decadentismo consis-
tió en el replanteamiento dc cuestiones de valor permanente y en la adopción de
actitudes acordes con los nuevos criterios.
El replanteamiento dc esas cuestiones trascendentales presenta el siguiente
sistema cíclico:
El problema de la vigencia del «ayer» en el «hoy», planteado en la primera
de sus obras teatrales, el estudio dramático Gestern en 1891, vuelve a ser some-
tido a consideración en 1903 en la tragedia E/cura desde otros supuestos éti-
cos y estéticos. Sigue siendo válida la máxima experiencial de entonces: Was
cmnmal wan das lebí auch ewig fort. pero a la pasividad esteticista, casi maso-
quista, de Andrea, el joven caballero renacentista, sc contrapone ahora la tem-
pestuosa dialéctica en que se dirime el futuro dc Electra, Crisótemis y Clirem-
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nestra después del asesinato de Agamenón, y la confrontación entre pensa-
miento y acción. Las tres mujeres viven dramáticamente un proceso de impli-
cación dcl ser humano en las circunstancias vitales de su entorno y, desde unos
valores éticos determinados, asumen actitudes comprometidas como la ven-
ganza o la fuga existencial.
El encuentro dcl hombre con la muerte, planteado en 1893 en Der Tor und der
Tod y resuelto en clave decadentista en el anonadamiento que imputsó a Claudio
a despenar del sueño de la vidaen la vigilia de lamuerte (Erst, da ich sterbe, sp/ir
ich, daJi ich bin) (H.v.H., Steiner, 162) es replanteado en 1911 en .Jedermann,
donde el balance de la vida humana sc interpreta de acuerdo con una etave cons-
tituida por criterios religiosos y éticos: al margen de su valor religioso, las bue-
nas obras suponen una implicación participativa en la vida de los demás seres.
La mncardinación del hombre en la vida y la asunción del papel atribuido en
ella a cada uno fueron abordadas en 1897 en Das Ucine Welttheater. El trascen-
dentalismo calderoniano había sido entonces neutralizado mediante el lirismo
despersonalizador que convertía a las figuras en esquemas simbólicos, y el mun-
do no era un escenario para la acción, porque los personajes, todavía no indivi-
dualizados, eran incapaces de actuar. El «Jardinero» era feliz porque se había
despojado dc la vida como sc despoja uno dc un rico y pesado manto, y ahora
podía entenderla. El «Joven Caballero» sentía la inefablemente serena dicha de
estar solo. La vida era un río, y el «Demente», el último personaje de la serie de
símbolos, quería arrojarse al río dc la vida y dejarse llevar por la corriente.
«Dejarse llevar» era una actitud específicamente decadentista. En Das Sakbur-
ger Orojie We/ttheate¡; de 1922, la cuestión recibe el tratamiento que correspon-
de a la trascendentalidad con que Calderón de la Barca había concebido y desa-
rrollado el tema, y se resuelve de acuerdo con una clave ética, en este caso
religiosa y —concretamente— católica. Aquí no hay personajes que quieran
colocarse al margen dc la vida. o dejarse llevar porella, o que —profesando una
¡usolidaridad moral— cifren su felicidad en estar solos. Aquí las almas, todavía
no corporificadas, reciben del «Maestro» el papel que deben interpretar en el
mundo, entre los hombres, y la vida es definida como una obra teatral que reci-
be un sentido alegórico exclusivamente en función de su referencia divina. E
incluso la problemática calderoniana recibe un toque social, y la orden del
«Maestro» de amar al prójimo como a si mismo y a Dios sobre todas las cosas
es igual y tajante para el ~<Rey»,para el «Labrador», para cl «Mendigo» o para
el «Rico».
No es éste momento ni lugar adecuado para comentar la relación entre l-lof-
mannsthal y Calderón, estudiada magníficamente por Egon Schwarz. A nuestro
propósito basta señalar que en este caso, como en cl siguiente, la superación de
la antigua base decadentista se ha llevado a cabo a través de elementos ideoló-
gicos y formales procedentes de la literatura española. El propio Hofmannsthal
quiso delimitar su dependencia con respecto a Calderón y precisó en el prólogo
de su obra (H.v.H., Steiner: vol. III, Dramen, 252):
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Von d/escm [i.c. Calderón] /st /iier dio das Ganze tragendo Mctaphcr
entlchnt: daJ3 dic Y/oIt e/a Schaugerñst aujbaut, woraufdic Mensehon in ihrem von
Gatt ihaen zugoteilton Ra//cm das Sp/el des Lebens auffiihrca;foraerdey Titol die-
sos SpieL~ uad dic Namen dey see/is Gosta¡ten, dure!, wc/che dio Mensc!,heit vor-
gosroílc wird —soast nic/ics.
La verdad es que una lectura atenta de la obra permite ver sin dificultad que
las huellas calderonianas son bastantes más.
El último paso en la pesquisa sobre el proceso de la superación dcl decaden-
tismo inicial —y el último paso también en el proceso evolutivo de Hofmannst-
hal— sc centra en tomo a su último drama, Der Turm. La problemática plantea-
da en él había sido abordada, en sus diversos aspectos, en varias de las obras de
su etapa juvenil. La trágica disonancia entre los sueños ideales y la vida real
—vulgar, pero real— había sido expuesta en 1897 en Die Frau ini Fcnste¡; y, al
año siguiente, en Dic I-Iochzeit der Sobeide, con resultado en ambos casos amar-
go. La contraposición entre ideal y realidad, entre ser y parecer sin ser (con un
toque hamíetiano), entre pensamiento y acción, vuelven a ser sometidas a ardua
consideración durante un período que vade 1923 a 1927 en las dos versiones de
Der Turm, el drama basado en La vida es sueño.
A estas alturas de la vida de Hofmannsthal han pasado por su mundo expe-
riencial muchas vivencias trascendentales, entre ellas la primera guerra mun-
dial, que le provocó una conmoción tan profunda como señala E. R. Curtius
(1968, 13): Dic Wandlung, dic der Krieg in ihm bewirkte, hat nichts daniit zu
¡un, was wir unter «Kricgserlebnis» vers¡chen. Es war viclmehr dic Erfahrung
ciner ungeheuren Erschñtterung, cine Web ging aus den Fugen. Es war dic Welt
des neunzehntcn .Jahrhunder¡s, dic sieh jetzt cntlarvte als «Materialismus, alt
Her.rschaft des Ge/des liher den Geist, alt gefñhrliche Erniedrigung des Men-
schcn, den bcs¡ándigen Todesfurch¡ in ¡ausend Vcrk/eidungcn zu ohnmñchtiger
51*-laverel vcrdamm¡ haMex>.
Las mismas razones de tradición histórica que habían sensibilizado a Hof-
mannsthal para el decadentismo determinaron que la superación sc consumara
antológicamente en él. La decadencia sigue presente en su cosmos mental, pero
ya no es un cauce para cl hedonismo y la estética, sino una trágica realidad espi-
ritual y cultural, nacional y europea, a la que él se siente obligado a hacer fren-
te aferrándose a valores tradicionales que él considera intemporales, permanen-
tes. Y todo eso se refleja en su trabajo sobre La vida es sueño. Hofmannstbal ha
realizado una compleja ordenación de los elementos del drama calderoniano y
ha efectuado sustituciones y adiciones. El príncipe Segismundo, que ha apren-
dido a través del sufrimiento a considerar la realidad como un sueño, se resiste
a admitir la realidad como real, y fracasa en su empeño de entronizar al espíritu
como creador de un nuevo orden político y social. La torre que fue su prisión sc
convierte para él en su refugio, en el refugio dcl espíritu. El final es desconsola-
dor, derrotista, pero no es decadentista aunque suponga la aceptación de una ine-
vitable decadencia: al contrario, sc pretende erradicar esa decadencia. La vida
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no es ya considerada, como en las obras de la etapa juvenil, un cauce estético y
un ámbito para cl placer, sino un proceso histórico movido por fuerzas hetero-
géneas que le confieren un fatalismo contra el que el espíritu no tiene potencia
suficiente. Su único recurso es la interiorización, el encierro en la torre. Se tra-
ta, como puede advertirse, de un final biendistinto al calderoniano, pero, en ica-
lidad. tiene la misma coherencia que el de Calderón porque responde, como el
de éste, a las circunstancias históricas propias: las de la innegable crisis cultural
de occidente y las circunstancias políticas dc la Austria de su tiempo.
La presencia dc claves españolas en el proceso de acrisolamiento espiritual
de l-lofmannsthal que va desde el decadentismo juvenil, esteticista, hasta la
doliente resignación de sus años de madurez tras la lucha inútil, no puede extra-
ñar demasiado. Podría ser objeto de una larga y profunda motivación, y de
hecho ha sido glosada repetidamente. E.R. Curtius, p. ej., comenta a propósito
del encuentro de Hofmannsthal con Calderón (1968, 10): Diese liegcgnung war
cine Erfñ/lung. Aher sic war schon /óngst vcnhcrcitc. war sehon traumhajY uncí
ahnend vorweggcnornmem. Dcm Osterreicher H’finannstha/ muj3len dic grcj?cn
l3ddcr spanischcr Bliftezeir von jeher nalzc sc¿a. .3 la dcc dynastischen T¡’cidi-
don, ja ¿lcr von der GcgcnlYfiffnrntion gepragtcn Voksfro¡nniigkei¡. in baroekcr
Kunstgcsinnung leNca Spuren der abon Verbindung mil Spanienforí. Der ¿3slcr-
rcichíschc Dichter hrauchte Spanien nicht erg mit ,‘omantischeni Ferazauber
als LuJtgcbiIde zu beschwbren; es war ihrn durch geschichtlichc Lchenszusam-
menhónge nalie. La cuestión, en definitiva, tiene explicación fácil y breve en
una frase dcl propio Hugo von I-lofmannsthal en un ensayo sobre Giliparzer,
cuando, al hablar de los escenarios dc sus dramas, escribe que uno de ellos (Dic
Itidin von Toledo) tiene lugar in Spanien, das in gcwisscm Sinne zttr ¿isterrci-
c:hischen Geschichtc da:u gehc3rt. (H.v.H.. Steiner: vol. [II Prosa, 1964. 259).
Con la inclusión de ideario español en el proceso de «Standortbestimmung», de
dcten’ninación de su propio lugar en la crisis cultural de occidente. Hofmannst-
hal no hacía otra cosa que recurrir a elementos pertenecientes a su propia tradi-
ción cultural, la austroespañola.
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